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«ɌɂɏȺə ɊȿȼɈɅɘɐɂə» ȼ ɇȿɆȿɐɄɈɆ ɄɂɇɈ 
ɇȺ ɉȿɊȿɅɈɆȿ ɗɉɈɏɂ ɈȻɔȿȾɂɇȿɇɂə 
 
ȼ ɪɚɡɞɟɥɟ ɪɚɫɫɦɚɬɪɢɜɚɟɬɫɹ ɚɤɬɭɚɥɶɧɚɹ ɩɪɨɛɥɟɦɚ ɩɟɪɟɫɦɨɬɪɚ ɧɪɚɜɫɬɜɟɧɧɵɯ 
ɰɟɧɧɨɫɬɟɣ ɢ ɢɬɨɝɨɜ ȼɬɨɪɨɣ ɦɢɪɨɜɨɣ ɜɨɣɧɵ ɜ ɫɨɜɪɟɦɟɧɧɨɦ ɧɟɦɟɰɤɨɦ ɤɢɧɨɢɫ-
ɤɭɫɫɬɜɟ ɷɩɨɯɢ ɨɛɴɟɞɢɧɟɧɢɹ. ɉɨɞɱɟɪɤɢɜɚɟɬɫɹ, ɱɬɨ ɜ ɟɜɪɨɩɟɣɫɤɨɦ ɤɢɧɨ ɧɚɛɥɸɞɚ-
ɟɬɫɹ ɫɬɪɟɦɥɟɧɢɟ ɤ «ɚɦɟɪɢɤɚɧɢɡɚɰɢɢ», ɤɨɝɞɚ ɤɢɧɨ ɫɬɚɧɨɜɢɬɫɹ ɜ ɩɟɪɜɭɸ ɨɱɟɪɟɞɶ 
ɪɚɡɜɥɟɱɟɧɢɟɦ, ɩɪɟɞɩɨɥɚɝɚɸɳɢɦ ɧɚɥɢɱɢɟ «happy end». Ɉɫɨɛɨɟ ɜɧɢɦɚɧɢɟ ɭɞɟɥɹ-
ɟɬɫɹ ɮɢɥɶɦɚɦ ɫ ɢɫɬɨɪɢɱɟɫɤɨɣ ɬɟɦɚɬɢɤɨɣ, ɤɨɬɨɪɵɟ ɹɜɥɹɸɬɫɹ ɢ ɫɪɟɞɫɬɜɨɦ ɨɬɪɚ-
ɠɟɧɢɟ ɢ ɫɨɯɪɚɧɟɧɢɹ ɤɨɥɥɟɤɬɢɜɧɨɣ ɩɚɦɹɬɢ. Ɋɚɫɫɦɚɬɪɢɜɚɟɬɫɹ ɜɨɩɪɨɫ ɨɛ ɨɫɭ-
ɳɟɫɬɜɥɟɧɢɢ ɜ ɧɟɦɟɰɤɨɦ ɤɢɧɟɦɚɬɨɝɪɚɮɟ «ɬɢɯɨɣ ɪɟɜɨɥɸɰɢɢ», ɬ.ɟ. ɢɫɤɚɠɟɧɢɢ, 
ɩɨɞɦɟɧɟ ɢɥɢ ɫɨɤɪɵɬɢɢ ɮɚɤɬɨɜ, ɫɨɫɬɚɜɥɹɸɳɢɯ ɨɫɧɨɜɭ ɢɫɬɢɧɧɨɣ ɢɫɬɨɪɢɢ. 
Ʉɥɸɱɟɜɵɟ ɫɥɨɜɚ: «ɬɢɯɚɹ ɪɟɜɨɥɸɰɢɹ», ɧɟɦɟɰɤɨɟ ɤɢɧɨ, ɷɩɨɯɚ ɨɛɴɟɞɢɧɟɧɢɹ, 
ɢɫɬɨɪɢɹ, ɤɨɥɥɟɤɬɢɜɧɚɹ ɩɚɦɹɬɶ. 
 
Um über die Wirklichkeit nachzudenken, sollte man zuerst eine Reflexion 
über die Gegenwart und Geschichte anstellen. Es betrifft sowohl 
verschiedene Gesellschaften, Kulturen und Nationen als auch individuelle 
Personen, die genauso als Einzelteile und Träger dieser Kulturen 
funktionieren. Ein Bild, das die Kultur schafft, ist eine Konstruktion, die aus 
Wahlmöglichkeit, Auswahl, Bewertung und Beurteilung besteht. Der 
Konstrukteur bekam eine Möglichkeit, die Elemente zu wählen oder 
zurückzuweisen. Ein Bildschöpfer trifft eine Wahl eines Gesichtspunktes, in 
dem etwas in den Vordergrund auf Kosten etwas anderes getreten wurde. Er 
wählt auch ein Einzelbild, das einige Sachen umfasst und andere sieht über.  
Die Kunst, besonders der Film hat einen Stellenwert der 
Medienautoreproduktion einer Gesellschaft. Folglich sind Filme narrative 
Konstrukte, in denen die außersprachlichen zeichenzusammengesetzten 
Wirklichkeitsformen entstehen. Diese Formen widerspiegeln die wichtigsten 
Widerstreite, Werte und Regeln einer Kultur, weil sie auf den bestimmten 
Beispielen das zeigen, was „angebracht“ oder „unangebracht“, „normal“ oder 
„unnormal“, „legitim“ oder „illegitim“ ist. In diesem Fall kann man auch eine 
324 
Vorstellung der zugrunde einer Kultur liegenden Geschichte konzipieren. Wir 
können die Geschichtsspuren in der Gegenwart suchen und nicht nur über die 
Betrachtungsweise der Geschichte sondern auch über den 
Verantwortungsbereich für sie nachdenken [1, S. 139]. Im Gegensatz zu 
einem historischen Werk, das nach einer gewissen Zeit wegen der 
Forschungen der Revision unterliegen sollte, bleibt das Kunstwerk unberührt 
[2, S. 214]. In den historischen Filmen sollte man die Richtigkeit der 
historischen Tatsachen beachten. Sigfried Kracauer1 hat gesagt, dass die 
Zuschauer sehr genau wissen, dass die im Film dargestellte Vergangenheit 
keine Wahrheit ist, sondern nur ihre Imitation [4, S. 98]. Aber nach Ian 
Charles Jarvie2 gibt der Film keine Möglichkeit nachzudenken, zu prüfen 
oder zu diskutieren, weil die dargestellte Welt sich zu schnell bewegt. Man 
kann eigentlich eine interessante, innovative und authentische historische 
Erzählung schaffen, aber es ist unmöglich, die wichtigsten kritischen 
Elemente des geschichtlichen Diskurses zu verwenden, also keine 
Quellebewertung, kein logisches Denken oder keine regelmäßige 
Beweisnachforschungen. Mithin kann die verfilmte Geschichte als Witz 
betrachtet werden und das kann gefährlich sein. Vielleicht bring der Film ein 
sogenanntes „lebendiges Bild“ der Vergangenheit, aber seine 
Ungenauigkeiten und Vereinfachungen sind für Menschen unmöglich zu 
berichtigen [4, S. 100]. 
Der Film ermöglicht eine Landschaft zu sehen und verschiedene Töne zu 
hören. Die Zuschauer werden zu Zeugen der starken Gefühle und Emotionen, 
die durch die Körper und Gesichte ausgedrückt werden. Der Film kann am 
besten und direkt eine Stimmungswelt geben. Jedoch, wenn das Bild fein die 
visuellen und emotionellen Angaben bevorzugt und genauso die Bedeutung 
der analytischen Angaben herabsetzt, verändert im Kern unsere 
Verständigung der Gegenwart [4, S. 104]. Und das alles ist von der „stillen 
Revolution“ benutzt, die sowohl still als auch nach und nach kommt. Der von 
mir genannte Begriff ist sehr streng mit dem kollektiven historischen 
Gedächtnis verbunden. Aleida Assmann schreibt: „[…] in der großen Wir-
Gruppe der Nation festigen sich Erinnerungen durch ihren emotionalen 
Gehalt. Erinnert wird, was als auffällig wahrgenommen wurde, was einen 
tiefen Eindruck gemacht hat, was als bedeutsam erfahren wurde. Emotionen 
sind die Aufmerksamkeitsverstärker, die auch zur Stabilisierung der 
Erinnerung beitragen“ [6, S. 1]. Das kollektiv-historische Gedächtnis ist einer 
der Grundmaßstäbe der Identität für die Gesellschaft und auch ein 
Integrationsfaktor dieser Gruppe im Wert- und Ideenbereich. Diese 
Gedächtnisart definiert nicht nur die Einstellungen der 
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Gesellschaftsmittglieder sondern auch die Tätigkeiten, die von ihnen sowohl 
gegenüber sich selbst als auch anderen, kann man sagen fremden Gruppen 
unternommen wurden. Sie beeinflusst auch ein Normsystem, das in der 
Gesellschaft funktioniert. Das, was hochinteressant ist, wird das kollektiv-
historische Gedächtnis leider sehr oft zum wesentlichen Werkzeug der 
gesellschaftlichen Herrschaft und Beherrschung [7, S. 14].  
Die Historiker sind keine objektiven und abhängigen Forscher, sie 
notieren nur das, was für Menschen wichtig und wert ist. Das kollektive 
Gedächtnis gründet sich auf einige immer zurückgerufenen Ereignisse, die 
den Menschen sein eigener Ort in ihrer Heimat bestimmen helfen. Die 
Historiker stehen unter dem Druck, sich ihren Beschreibungen der 
historischen Geschehen an den gegenwertigen Interessen der Menschen 
anzupassen. Denselben schaffen sie die ganze Zeit die neuen Revisionen und 
„korrigierten“ Varianten der Geschichte ohne Herausarbeitung der 
aktualisierten Übereinstimmung [8, S. 282].  
Historiker sind damit völlig einverstanden, dass die historischen 
Kinovisionen in der Regel überholte Klischees und kollektive 
Überzeugungen, die mit dem historischen Bewusstsein eines Ortes und einer 
Zeit verbunden sind, wiederholen. Die Filmkunst hat die Möglichkeit, das 
kollektive Bewusstsein kreativ zu gestalten oder die eigene Wirklichkeit mit 
den überholten Klischees zu schaffen. Es ist von der objektiven oder 
voreingenommen Darstellung der historischen Tatsachen abhängig [9, S. 79]. 
Eben das Kino macht uns bewusst, auf welche Art und Weise sich die 
Politiker und Propagandisten des Filmes als eine historische Quelle bedienen 
können [9, S. 98].  
Der nachträgliche Einfall der deutschen Filmkunst steht vor bedeutenden 
Herausforderungen, weil die Teilung und Vereinigung Deutschlands die 
Entstehung zwischen 1945-1990 die tiefgreifenden Zäsuren verursacht haben. 
Sie haben darin Spuren hinterlassen, wie Medien ihre Meinungen in dieser 
Zeit geäußert haben. Es ist offensichtlich, dass in DDR ganz anders die 
Verantwortungsauffassung, Schuldfrage und Ausbruchursache des Krieges 
als in BRD dargestellt wurde [1, S. 140]. In der DDR-Kinematographie 
wurde eine Tendenz verbreitet, den zweiten Weltkrieg auf realitätsferne 
Ebene auszubreiten. In diesem Fall geht es um keine Kriegsdarstellung als 
solche, sondern um Ursachenuntersuchung, individuelle Einstellung, 
ideologische Fragen und Verfahrensweisen gegen Täter [1, S. 148]. Als 
Beispiel können folgende Filme nützlich sein: «Die Mörder sind unter uns» 
aus 1946, unter der Regie von Wolfgang Staudte, «Der Fall Gleiwitz» aus 
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1961, – von Gerhard Klein und eine aus 1970 unter der Regie von Joachim 
Hasler Kriegskomödie «Meine Stunde Null». 
Im Gegensatz zum ostdeutschen Kino haben westdeutsche Filme Gefühle, 
Verwicklung des Individuums und dramatische Spannung betont. Beispiele 
dafür sind: «Die Brücke», 1959, – von Bernhard Wickie, «Haie und kleine 
Fische», 1957 von Frank Wisbar und «Das Boot» aus 1981, unter der Regie 
von Wolfgang Petersen. Den Protagonisten der westdeutschen Filme fehlt es 
an den Überlegungen zu seinem Verhalten. Sie befinden sich genau im Kern 
der Kriegsentsetzlichkeiten und deshalb müssen menschenwürdige Taten 
begehen [1, S. 152].  
Selbstpräsentation der Deutschen als Opfer des zweiten Weltkrieges 
funktioniert im öffentlichen Diskurs und in der deutschen Kultur eigentlich 
seit dem Kriegsende und hat sehr viele Bearbeitungen der Forscher, die sich 
mit der Vergangenheitsbewältigung beschäftigen. Man kann in der 
Opfernarrative fünf Erzählungsarten, die sowohl in der Literatur als auch im 
Film existieren, hervorheben. Der erste Bereich betrifft die Problematik der 
Flucht und der Zwangsaussiedlung, die in Deutschland als Vertreibung 
bezeichnet ist. In diesem Fall ist vor allem die tragische Situation der 
Zivilbevölkerung, die im Winter 1945 seine Heimat verlassen musste, 
beschrieben. Solche Geschichte können wir in den Filmen wie: «Die Flucht» 
von Kai Wessel, «Die Gustloff» von Joseph Vilsmaier, «Sinking of Laconia» 
von Uwe Janson finden. Das zweite Thema bilden Bombenangriffe der 
Alliierten auf deutsche Städte, was z.B. im Film «Dresden» von Roland Suso 
Richter gezeigt wurde. Das dritte ist die Vergewaltigung der deutschen 
Frauen von russischen Soldaten in den letzten Kriegswochen, was können wir 
uns in «Anonyma – eine Frau in Berlin» von Max Färberböck anschauen. Der 
vierte Bereich stellt den Kampf der Deutschen in den letzten Tagen des 
Krieges dar, obwohl der Untergang des III Reiches schon offensichtlich ist. 
Beispiel dafür sind zwei Filme: «Die Brücke» von Wolfgang Panzer und «4 
Tage im Mai» von Achim von Bories. Das letzte Thema zeigt Personen, die 
mit der Nazipolitik nicht einverstanden waren oder gegen sie kämpften, das 
ist «Sophie Scholl – die letzte Tage» von Marc Rothemund, «John Rabe» von 
Florian Gallenberg und «Rosenstraße» von Margarethe von Trotta. Noch ein 
Film ist hier auch wichtig, also «Der Untergang» von Oliver Hirchbiegel, 
aber ihn kann man in keinem obengenannten Bereich einsetzen [10, S. 244–
247].  
Ich möchte noch auf einen Film aufmerksam machen. Der Dreiteiler unter 
dem Titel «Unsere Mütter, unsere Väter» und seine positive 
Gesellschaftsakzeptanz ist der nächste Medienbeweis des neuen 
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Bewusstseins der Generation, die nach der zweiten Weltkrieg in der 
deutschen Familien geboren wurde. Besonders nach 2000 wurde jenes neue 
Bewusstseinsgefühl nicht nur in Medien, wie Fernseher oder Kino sondern 
auch in der Literatur zum Ausdruck gebracht. 2002 wurden zwei wichtige 
Bücher in Deutschland veröffentlicht: «Der Brand» von Jörg Friedrich3 und 
«Im Krebsgang» von Günther Grass4.  
Die einigen Kritiker meinen, dass die obengenannten Filme die 
Grundlagen zur Relativierung der Deutschenverbrechen legen oder, mit 
Umsicht gesagt, die Deutschen nur als Kriegsopfer betrachten. Wenn sich 
die Deutschen solche Filme anschauen, fühlen sie sich als Opfer und es 
entstand das neue Identitätsgefühl mit der Großvatergeneration. Einer der 
Kritiker dieses im Deutschbewusstsein führenden Prozesses, Stefan Sasse 
sagt über die Filmproduktionen, die seit 2004 die deutschen, öffentlichen 
Fernsehkanale besetzen, dass sie historische Sachverhalte verdrehen und 
deshalb zur Glorifizierung des III Reiches beitragen. Diese Bemerkungen 
kann man sich auch auf den Film «Unsere Mütter, unsere Väter» 
beziehen, nach dem im ZDF eine große Diskussion über  die 
Verantwortung so genannter „durchschnittlicher Deutschen“ durchgeführt 
wurde [11, S. 43].  
Der Film bestätigt die offensichtliche Wahrheit, dass der Krieg die 
Menschcharaktere zerstört und die normalen, durchschnittlichen Menschen 
zu Verbrechern werden. Diese Richtigkeit betrifft alle Teilnehmer des 
Konfliktes, sowohl Angreifer als auch Opfer, aber nicht in gleichem Maße. In 
diesem Film wurde vor allem Polnische Heimatarmee bewusst falsch 
dargestellt, weil zwischen ihr und Gestapo und sogar SS das 
Gleichheitszeichen gestellt wurde. Solche falsche Darstellung verursachte bei 
einigen polnischen Journalisten ein Mus den Deutschen zu erklären, warum 
der Film in Polen so große Empörung hervorgerufen hat. Die AK wurde als 
eine antisemitische Gruppe gezeigt, die ähnlich wie Nazi an Holocaust 
teilgenommen hat. Das stimmt nicht, und in diesem Fall haben wir mit dieser 
sogenannten „stille Revolution“ zu tun, weil solche Tätigkeiten verursachten, 
dass viele Menschen nicht nur in Deutschland sondern auch im ganzen 
Europa auf solche Art und Weise denken können. Es ist offensichtlich, dass 
man Polnische Heimatarmee mit Gestapo oder Schutzstaffel nicht 
vergleichen darf, ähnlich wie der polnische Antisemitismus mit deutschen 
unvergleichbar ist [11, S. 48].  
Die nächste Lüge, die die Zuschauer in diesem Film finden können, 
betrifft die polnischen Partisanen als auch Zivilbevölkerung, vor allem die 
Bauer, die als primitive, Holocaust begleitende Hinterwäldler dargestellt 
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wurden. Es gibt auch einen großen Unterschied in der Darstellungsart der 
Hauptprotagonisten und Polen. Die ersten wurden als gut ausgebildete, junge 
Menschen aus guten Berliner Häusern gezeigt. Sie packen ins 
Personalgepäck, mit dem sie an die Front gehen, Werke der Klassiker und 
nach dem Krieg möchten sie Philosophie studieren, das alles ruft Zuneigung 
der Zuschauer hervor. Die polnischen Partisanen sind nämlich die Menschen 
mit den schmutzigen Armeeuniformen, die nur an das Essen denken. 
Angesehen von der falschen Realiendarstellung, z.B. die Partisanen haben 
sowohl keine Armeeuniformen als auch keine Bänder mit den Buchstaben 
AK5 angehabt, regte bei Polen die Verengerung die Tatsache an, dass der 
Film 1941 beginnt, also die wichtigste Situation – den Deutschangriff auf 
Polen 1939 stillschweigend übergeht wurde. Dem Film begegneten auch die 
russischen Zuschauer unfreundlich, weil sie die ganze Zeit betrunkenen 
Rotarmisten sahen, die nur gemordet und Frauen vergewaltigt haben. Dem 
Film und dem Fernsehkanal ZDF wurden Vorwürfe gemacht, dass die 
Naziverbrechern, vor allem gegen Juden, verringert wurden. In diesem Fall 
kann man sagen, dass durch die Übertreibung der unmenschlichen Taten der 
einigen von russischen Soldaten, was Wehrmachtverbrechen in der Ostfront 
verschleierte, die neue Geschichte ins Leben gerufen wurde. Zwar sendete 
ZDF nach einer Woche am späteren Abend einen halbstündigen 
Dokumentarfilm über Polnische Heimatarmee und Polen unter dem 
deutschen Okkupation, aber für die polnischen Kommentatoren waren es die 
verspäteten Entschuldigungen.  
ZDF ließ vermuten, dass dank dieser Dreiteiler das Deutschenopfertabu 
durchgebrochen wurde. Aber Klaus Bachmann, der in Polen lebende 
deutsche Journalist, stellt fest, dass es nicht wahr ist, weil solches Tabu nie in 
der deutschen Gesellschaft funktionierte. Nach dem Krieg durfte man über 
die Erlebnisse der Kriegsopfer sprechen, aber man konnte mit den 
Erinnerungen nicht zurechtkommen und deswegen wurden sie hinter dem 
Zaun gehalten [11, S. 49]. Und hier berühren wir nochmals die „stille 
Revolution“, weil wir in diesem Fall mit der misslungenen Manipulation der 
deutschen Öffentlichkeit zu tun haben [11, S. 50]. 
Nach Peter Novick vereinfacht das kollektive Gedächtnis Vorstellungen 
und „es sieht die Ereignisse aus einer einzigen, interessierten Perspektive; 
duldet keine Mehrdeutigkeit; reduziert die Ereignisse auf mythische 
Archetypen“ [6, S. 2]6. Und dazu sagte noch Aleida Assmann: „ […] im 
kollektiven Gedächtnis werden mentale Bilder zu Ikonen und Erzählungen zu 
Mythen, deren wichtigste Eigenschaft ihre Überzeugungskraft und affektive 
Wirkmacht ist. Solche Mythen lösen die historische Erfahrung von den 
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konkreten Bedingungen ihres Entstehens weitgehend ab und formen sie zu 
zeitenthobenen Geschichten um, die von Generation zu Generation 
weitergegeben werden. Wie lange sie weitergegeben werden, hängt davon ab, 
ob sie gebraucht werden, d.h.: ob sie dem gewünschten Selbstbild der Gruppe 
und ihren Zielen entsprechen oder nicht. Ihre Dauer wird nicht dadurch 
begrenzt, daß die Träger wegsterben, sondern dadurch, daß sie dysfunktional 
und durch andere ersetzt werden“ [6, S. 2]. 
Folglich kann man eine Frage stellen: warum die kurze Episode mit der 
Heimatarmee so große Erregung hervorrief. Also darum, dass mit der Hilfe 
solcher Versuche der Geschichtsveränderungen die sogenannte „stille 
Revolution“ durchgeführt wird. Sozusagen nichts, aber für die Jugendlichen 
scheint es zu sein und solche Bilder können in ihren Köpfen sehr lange, 
vielleicht lebenslag bleiben. Sie wissen nicht, dass diese Episode die 
Verfälschungen sind und wenn jemand ihnen das erklären möchte, kann auf 
Wiederstand stoßen. Man sollte bemerken und vor allem nicht vergessen, 
dass es zur Revolution kommt, wenn jemand eine Meinung verändert und 
wahr nimmt, dass alles anders ansehen kann.  
Im europäischen Kino kann man seit einiger Zeit die Amerikanisierung 
bemerken. Die Filme sind unkompliziert, verständlich für einen 
durchschnittlichen Zuschauer, der in einem historischen Film keinen Doppelsind 
und keine Vieldeutlichkeit finden will. Das Kino ist heutzutage eine 
Unterhaltung, die mit der großen Finanzierung gemacht wird und sehr viele 
Menschen anzieht. In der Erzählung haben wir mit Hollywoodhappyend zu tun 
und der Zuschauer sieht die Geschichte mit den Augen des Protagonisten, mit 
dem er sich identifiziert und deswegen das Bild nicht in Frage stellt. In diesem 
Fall kann man einfach die Geschichte verzerren. Wir müssen auch nicht 
vergessen, dass der historische Film nicht nur ein Geschichtsträger sondern auch 
ein Träger des kollektiv-historischen Gedächtnises ist. Die Leiden der deutschen 
Bevölkerung in der Kriegszeit verdienen den weiteren Forschungen und 
Darstellungen, vor allem im gesellschaftlichen Kontext aber ohne „stille 
Revolution“. Der kommerzielle Charakter der Filme hat große Möglichkeit die 
historische Bewusstsein von Deutschen zu beeinflussen, vor allem wenn es um 
die Menschen geht, die den II Weltkrieg nur aus den sekundären Quellen kennen 
lernen. In der „stillen Revolution“ geht es nicht um die Geschichtegestalt – wie 
die Geschichte war, sondern um die Gesellschaftsrezeption – wie die Geschichte 
erworben und behaltet wird.  
Am Ende des Artikels zitiere ich Aleida Assmanns Frage „nach der 
Verfestigung oder Auflösung von Grenzen eines kollektiven Gedächtnisses. 
Führt diese Erinnerung zur konfliktreichen Abgrenzung von Gruppen, die 
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ihre Perspektive auf Dauer stellen, um sich von anderen abzugrenzen und 
möglicherweise gegen anderen Leiderfahrungen zu immunisieren?“ [6, S. 7]. 
Ich lassen die Frage offen.  
 
Kommentar 
1. Siegfried Kracauer war ein deutscher Journalist, Soziologe, Filmtheoretiker und 
Geschichtsphilosoph, der 1889-1966 gelebt hat. Er hat den ersten empirisch-
soziologischen Studie in Deutschland geschafft und war einer der Begründer der 
Filmsoziologie [3, 19.10.2017]. 
2. Ian Charles Jarvie wurde am 8 Juli 1937 geboren. Er ist Philosoph und 
Professor an der York Universität in Toronto. Er arbeitet auch als Redakteur von 
Philosophy of the Social Sciences. Seine Hauptforschungen sind die Sozialwissen-
schaftenphilosophie und die Kinematographie [5, 19.10.2017].  
3. Das Buch rief Meinungsverschiedenheiten hervor, weil der Autor den 
„hochkontroversen“ Wortschatz benutzte, z.B. die Keller, in denen die deutsche 
Zivilbevölkerung sich vor Bombenangriffen versteckt haben, wurde in diesem Buch 
als Gaskammer bezeichnet und die Alliiertenluftwaffe als Einsatzgruppen. Also 
benutze Friedrich den für Holocaust typischen Wortschatz bezüglich der Deutschen, 
und für die Alliierten verwendete die Bezeichnungen, die mit der Politik des III 
Reiches verbunden sind [10, S. 244].  
4. Mehr zu diesem Thema siehe in: Pszczółkowski, Tomasz. Mi dzy poczuciem 
własnej wartoĞci a samokrytyką. Niemcy w niemieckiej literaturze faktu po roku 
2000. In: Kuczyński E., Tomczyk M. (Hg.). Niemcy, Austria, Szwajcaria. Wyzwania 
przełomu XX – XXI wieku. ŁódĨ. 2012. S. 7–19. Natürlich diese zwei obengenannte 
Beispiele erörtern das Thema über die Bücher mit der deutschen Opfernarrative nicht 
erschöpfend. In letzten Jahren erschienen sich auf dem Markt auch Tagebücher, 
Erinnerungen und Autobiographien, wie z.B: Verbotene Trauer. Ende der deutschen 
Tabus von Klaus r. Röhl oder Am Beispiel meines Bruders von Uwe Tim [10, S. 245]. 
5. Die Bänder mit den Buchstaben AK wurden nur im Warschauer Aufstand 
getragen. 
6. Zit. nach Novick, Peter. Nach dem Holocaust. Frankfurt a.M. 2003, S 14. 
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"SILENT REVOLUTION" 
IN THE GERMAN FILM ART AFTER THE TURN 
 
A. Pogoda-Kołodziejak 
 
It is easy to observe strong tendencies towards Americanization of movies in 
contemporary European cinema, that means showing them in a direct way, without 
ambiguity and the possibility of individual interpretation. The cinema becomes only 
an entertainment and every of its story is supposed to end with a happy end straight 
from Hollywood. Yet it shouldn‟t be forgotten that historical movies are not only a 
story about old events, but also a medium of collective memory. When watching 
them, we should thoroughly consider if we are not dealing with a “silent revolution”, 
a distortion or concealment of facts forming the base of the true history.  
Keywords: “silent revolution”, Americanization of movies in contemporary 
European cinema, the German film art after the turn. 
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